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From Perspecliva =',aturalis 10 Costruzione Leirlttima - Obseryation of truth was already 
characterisiic of Gothic art: Euclidean optics being reeognized in the 12th centnry. 
and aneient aesthetics illdllced artists 10 obsen'e anel represent "reality". Giotto proelnced 
surprisingly good perspccti,'es in the Arena chapel in Padua, and Iater on. His mode of 
Yiewing might be influenced hy theorems on optics deliyered at the l-lliyer,ity of Padua. 
But geoIll('trical C01l5truction had onh' been made a ccntury Inter hy BrItnelleschi 
in Firenze; yerbal formulation i5 fir5t f~und in "Dclla Pittnra'; hy ,-llberii. Perspective 
had 500n hecome COl1lll1on kno,,'ledge. safely applied by .1Iasaccio, DOT1atelio aud Uccello, 
then hY JJaT1tc!<lla and others. BraTllllnte ,.cxt('IHled" the choir of II church hy relief 
perspe~ti\'e. Initialh'. com-tructional conlr,,,lj,,!ion, ,,'ere i"nored: Leonardo's 'experi-
ment5 haye Ipd 10 a crieje of perspcctiye. 
Gegen Ende des XI. Jahrhunderts war in Italien die päpstliche Macht 
endlich gefestigt. Bei den W~irren der Yorzeit stieß selbst die Instandhaltung 
der erhalten gebliebellf'lI Bauten auf große Sch\\if'rigkeiten, nun konnten jedoch 
·wieder auch neue Kirchen erbaut werden. 
Diese wurden ,"on "griechischen« - d.h. byzantinischen oder byzantinisch 
geschulten - )Iosaikarheitern und Malern ausgeschmückt, in deren W-erken 
sich aber die byzantinische Gebundenheit immer eigenartiger mit der antiken 
Sinnfälligkeit und den altchristlichen Darstellungstraditionen vermischten. 
Durch diese sich yerstärkende Stiländerung wird die Beurteilung auch späterer 
Bilder erschwert. Beispiels·weise sei nur auf die Mosaiken von Cavallini in der 
Kirche Sta )Jaria in Trastevere zu Rom hingewiesen, die 1291 fertiggestellt 
wurden und yon dencn manche behaupten, daß die Kartone bereits von Giotto 
gezeichnet worden waren. 
Zu dieser Zeit war Giotto tatsächlich in Rom tätig. Er fertigte für die 
alte Peterskirche ein :L\1osaik an - die bei dem Umhau zerstörte l'\a\-icella -, 
von der zwei alte Zeichnungen zeugen. Die vollständigere Kopie hefindet 
sich im Schloß Chats"worth in England, in deren Hintergrund auch ein hurg-
artiges Bauwerk zu sehen ist. Auch dieses Detail 5pricht für die ausgezeichnete 
»perspektiye« raumdarstellerische Gabe Giottos. 
Bleiben wir hier etwas stehen! Yon einem Mönch aus Cremona, einem 
gewissen Gherardo, wurden im Jahre 1175 in Toiedo, der Hauptstadt des Emi-
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rats der Almora-viden auf der Iberischen Halbinsel über 80 ins Arabische über-
setzte und dort erhalten gebliebene. griechische Werke ins Lateinische über-
tragen, unter diesen die nach dem \Verk \'on Ptolemälls yerfaßte. jedoch eben-
falls auf dem Original v-on Ellklicl fußende Optik des Alha:;en. 
Als eine der »sieben freien Künste« wurde die Optik auch in den kirch-
lichen Schulen des Mittelalters gelehrt. und die Anfang des XIIl. Jahrhunderts 
in rascher Folge gegründeten "Universitäten brachten dieser auch astronomische 
Kenntnisse bieteuden \"Vissenschaft ein reges Interesse entgegen. Durch die 
frühzeitige »Renaissance« der Aristotelischen ~ aturphilosophie 'wurde dieser 
'Wissensdrang noch gesteigert: die Denker der Kirche wußten. daß »die Gnade 
die Natur nicht vernichte«. In Paris, dann in Oxford und Bologna wurde ein 
yon der Theologie fast unabhängiges \\T elthild yon dem Kosmos und dem ::\1en-
sehen ausgestaltet. Die offizielle Kirche verfolgte diesen Yorgang mit Besorgnis. 
U.Z"lL nicht nur weil in der Naturphilosophie des Aristoteles »kein Platz für 
Gott ist«, sondern weil die ins Arabische übersetzte Lehre bei der Expansion 
des Islams von arabischen und jüdischen Philosophen über Sizilien und Tolf'do 
nach dem Westen vermittelt wurde. 
An der Pariser Universität studierte der Kirchenjurist Stefaneschi, einer 
der frühen Humanisten, der Auftraggeher -VOll Giotto in Rom und vielleicht 
auch in Assisi. 
Durch spätere Daten 'werden die fruchtbringenden Beziehungen der 
Künstler zu geistlichen Würdenträgern und \Vissenschaftlern. die Optik stu-
diert hatten, unzweifelhaft hewiesen: Vasari u.a. weisen darauf mehrfach hin. 
Ein Beweis von Interesse ist hierfür das Fünferporträt -von Uccello in Paris. 
Es läßt sich annehmen, daß auch Stefaneschi und Giotto über die wirklichkeits-
formende Rolle der optischen Sätze im Bilde meditierten. 
Die Analyse der z"ltischen 1303 und 1305 entstandenen Gemälde in der 
Arena-Kapelle in Padua läßt ein ähnliches, wenn nicht noch wirkungsvolleres 
Zusammenwirken vermuten. Schon -viel früher. um 1260, lehrte der aus Polen 
stammende Witelo »Perspekti-ve« in Padua. 
Aus perspektivenhistorischer Sicht sind von den Fresken der Kapelle die 
Bilder der heiden, scheinhar auch mit dem Chor verhundencn Oratorien am 
Triumphhogen, die sozusagen einen Einhlick gewähren (Ahh. 1), die frappan-
testen. Steht der Beohachter im Eingang zu der Kapelle und konzentriert er 
seine Aufmerksamkeit auf die heiden sich in die räumliche Gesamtwirkung 
fast widerspruchslos einfügenden Bilder, ist es erstaunlich, welche Illusion die 
gemalten Räume erwecken (Ahh. 2). Sie fügen sich so organisch in den wirk-
lichen Innenraum ein, daß man auch an eine aus den Daten des Gehäudes und 
des Blickpunktes geometrisch konstruierte Frontalperspekti-ve denken könnte. 
Die Analyse sowohl dieser als auch anderer, späterer Werke deutet aher 
nur darauf, daß Giotto die Euklidische Optik kannte, und auf seine ausgezeich-
nete Intuition. 
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"Dieser Giotto war t'~, dei' die griechische ~\Ialart gemeinyerständlich una 
lateinisch maehte: er war ein ::\Ieistf'r der Kuni't. ,,'ie noch keiner ;-01' ihm« 
schrieh Cennini in seint,m ,!Lihrn deJrarte« (Buch ,leI' Kunst). 
Aueh das ii't ü]wrra;;chentl. was ein Chronikschrciher erwähnt: nach 
diesem habe Giotto " ... mit Hilfe eine" Spiegels aueh s(~in eigenes Bildnis 
gemalt l (. 
Beim L'nterricht in Optik-Perspektive wnrden auch die Gesetze der 
Spiegelung der Katoptrik - hehandelt. Das \Verk Tf'itelos 0llthält einen 
Teil. nach dem - als }Iöglichkeit das Durchzeichnen eines in einem mit 
»:\'etzlinieni' ;-ersehenen Spiegel sichtbaren Bildes auf eine }Ialfläehe mit 
K etzeinteilung gut gedeutet werden kann. 
Yon Bnl1lelleschi. dem herühmten Erhauer der Florenzer Domkuppel, 
wurden noch ,"ar dem Jahre HIO zwei Bilder gemalt, die zwar leider ;-er-
schollen sind. ;-on denen jedoch sehr ausführliche, fast zeitgenössisehe 
Beschreihungen erhalten hliehen: die Personen, ..,-on denen die Aufzeiehnun-
gen stammen, hatten noch beide Bilder gesehen. 
Im ersteren Bilde war auf piner Holztafel ,"on etwa 30)< 30 em Größe die 
Taufkapelle des Domes, das Baptisterium mit Bauten im Hintergrund zu sehen. 
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Abi!. 2. Arena-I';:apelle. Padua: da" linbseitif'E' f'cmalte ÜratoriUlll (GiOltO)'i' 
In der Mitte de8 Bilde8 hefand sich ein kleine::; Loch. das sich gegen die Hinter-
8eite konisch aus\\"ritptc. Es ,nil' kein Himmd gemalt "worden: dieser Teil war 
spiegelnd yersilbert. 
Die Darstellung war \"om Haupteingang des Dome::; so zu betrachten. 
daß der dem Baptisterium zuge,,"andte Beobachter \"on der Rückseite der an 
das eine Auge - an das ,)perspekti\"e« Zentrum gedrückten Tafel her das 
Gemälde in dem mit ausgestrecktem Arm \"01' das Bild gehaltenen Spiegel sehe. 
Durch den Anblick der am Himmel ziehenden. gespiegelten Wolken wurde 
die Illusion der bildlichen ,)\'i/irklichkeit« noch verstärkt. Wurde der Spiegel 
verschoben, erblickte der Betrachter einen mit dem Bild genau zusammen-
fallenden Anblick. 
Es ist möglich. daß Bnl71elleschi. dem Baptisterium den Rücken gekehrt. 
durch ein befestigtes Guckloch durchblickend. auf der ebenfalls befestigten 
'" ::\"ach: Hausenstein, \V.: Giotto. Berlin. 1932. 
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und ,"oll versilberten Tafel die 'H'sentliehen Punkte des gespiegelten Anblicks 
hezeichnete. dann daheim durch YerhindE'll dieser Punkte die Zeichnung sorg-
fältig fertigEteIlte. Die Farben wurden nach dem Gedächtnis aufgetragen. 
Das andere Bild stdlte elen Palazzo Yecchio und seine Lmgehung dar, 
so daß die Hauptfassacle des gewaltigen Gehäudes zu der Bildehene parallel 
war. :\" ach VaMtri konstruierte Brunellesclzi schon diese sogenannte Frontal-
perspektiYt' ,I •• , am Grundriß. Fassadenzeichnung, al;: Schnitt durch den 
SchkegPl ... « 
Es PlTegt das Interesse, daß nm diesem Bilde aufgezeichnet wurd,'. daß 
(1"1" Himmel die oberen Konturlinien des Gebäudes entlang ahgesägt worden 
,,"ar. Damit entstand ein neuartiges. perspektives. dwnes }Iodell. das gegehellt:n-
fall::: rli,' ~eholl ~('it alt .. rs her iJ"]Jl'äuchliehen, zeitaufw"llfligPll Ralll1lmoclellt' 
nieht uur ,·r~('tzte. ~ouderll da,: Gebäude mit ~,'iller l-mgell1mg. in ,ler kenn-
zeiehIWll(!~tt'n Ansieht zeigte. 
:\" ach Filarete dem Zeitgeno::,s('n Brunelleschis " ,) ... hat Pippo eIi Ser 
Brunellesco di('~e PerspE'ktiye erfunden. die früher nieht ]wnutzt ,,"ureIe('. 
DOllatello mochte al~ amüihernd glpiehaltrigf'l" Freund Brunelleschis die 
zeiellIl('rj~elwn Kllll~tgriff .. cl .. r gt'naunt .. u !J .. ia('n Bildtafpln kenlH'ugelernt 
hab .. n. dureh spilw Jwsond,·]'f' Fähigk,~jt. daE \V('spl1tlich,~ zu erfa:-5cn, ,Hude 
"r jedoch unscl'I'r }If'inung nach VOll zpitraulJf'ndE'n. theoretischen 
Forschungen abgehalten. \\'ill Illall d"r Behauptung T-asaris Glauben schen-
ken - und ,,"arum ;:;oll Illall pS nieht tun? ;:;0 ärgprtpn dip Pprslwktiyen-
[orsc hungen L" ccellos den \"oj"ziiglicJwn Bildhmwr. 
In sf'inpn R"lief,: onlnet DOllatl'llo die Figuren fast immer in einem archi-
tektonischen Raum an. C 11l 14~5 entstand in Siena das .. G ast"mahl des HE'rodt's" 
mit frontal aufgereihtt'Il. parallel yerlaufenden Bogenreihen: durch die aus den 
Pfeilern auskragenden. konsolartigf'll Banteile wird die perspektive \l;'irkung 
noeh erhöht. Die Riehtungen der im Hauptpunkt nahezu f,chlerfrei zu;:;ammen-
laufenden Parallelen und dn Diagonalen des quadrati;:;eh gemusterten Fuß-
hodenbelags zeugen bereits in diesem \l;' erke für einen }Ieister. der Sinn und 
Yerstiindnis für die Gesetze der neuen Darstellung:nni:::e hat. Sowohl dieses, 
als auch seine späteren \'\' erke deuten darauf hin. daß ihm gewaltige Banten 
der Antike hekannt waren. deren Anblick in seiner Erinnerung lehtE', bei deren 
Betrachtung er wiederholt Gelegenheit hatte. die Stichhaltigkeit der optischen 
Gesetze IH',nmdernd zu f,rkennen. Früher fertigte er in Rom. in der Gesell-
schaft Brllnelleschis auch Skizzen yon den gemeinsam analysierten Baudenk-
mälern an. 
In dem annähernd zehn Jahre später um 1435, in :\Iarmor gemeißelten 
Relief ähnlichen Themas sind die genannten Bauteile in einer anderen Anord-
nung zu ;:;ehen: rechts ist jedoch aueh eine Treppe dargestellt, die sieh nicht 
direkt an den hinteren Trakt allEchließt. Die Yerkürzung der einzelnen Treppen-
stufen. aber noch mehr die Wahrnehmharkcit des Fluchtpunktes der Trep-
4* 
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pengeländer über dem Horizont beweisen. daß der }Ieister die Allgemeingültig-
keit der per:opektiven Gesetzmäßigkeit erkannt hat (Ahb. 3). 
In der alten Sakri"tei Sagrestia Yecchia - der Kirche San Lorenzo in 
Florenz wurden von ihm mehrere Stuckl'eliefe und zwei Bronzetüren vt·rfertigt. 
An elen letzteren ",iud in elen Büchern in den Händen der kaum eine Spanne 
hohen Figuren ohne Hintergnuul oder auch am Rost des Hl. Lorenz die Eehein-
baren Yerkürzungen wohl zu ~ehen. Am überra",ehcnchten ist jedoch die kreis-
förmige Komposition eines der P"ndentif,3. "Himmelfahrt des HI. Jühamw5<'. 
wo Donatello als erster und noch für lange Zeit einziger _.- (1:>" "tarb'll l-nter-
sicht entsprechend die ,)::'IIethodc< d.,l' peri'pektivcn Darstdlung mit drei 
Fluchtpunktell anwandte, In di"5('l1l "wie auch in einem anderen Rdipf' sidllp er 
auch pergolaartigf' Balkem,-erke dar. dip die Hiehtigb'it dl'l' linear"ll P"r~;)ek­
tiye ii}Jerv.-itltig:end he\\'iesr-n ( .. :lId>. 
Auf dem Hauptaltal' yon Sant':'dltOl1io in Padua ~ilH! 11i emd 
ab"wechslung:~r('iche Räume komponiert ..,-ier .szenen an" (1('111 L"!)('ll cl,',", 
Heiligen zu sehen: diese sind um etwa 1.5 Jahre sp~iter.' \\""rk" <li~ da,; \urg:'--
nannte }Iarmorrelief und fas:,f'n sozu"agel1 das \"olL, Können des jlf'iH.·J''; zu~am­
men, In deli Reliefen der gegen sein LehenH'nck cntstandenen Dtlpl'dkanzd 
(FloTf'IlZ. San Lore:lzo) gehen dit· besonders kräftige P!a.-tizit;it 50"\,-je d,'l' früh,,!' 
nie gesc"hene. ]!erspektl\-iselw Yorsprnng einzelner Baul,·ile llIlI! Figuren aus 
dem Relief diesem W'prk SChOll einen 1'a:"t ]Jarockpn Charakter. Di!'~<· 
\,-ird dadurch noch unter:"trielwll. daß cinige Fürurt'll in~ Ynrr!I'rf!c'lmd 
Abb. 3, Donatello: Das Xachtll1alcles Herodes*. Siena, }{u,."o 
"" ;.ln11-
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A bb . . 1. DonatelIc: Die Himmelfahrt de, hI. Je hanllc,;*. Firenze, Sagrc- t ja Yeechia 
lieh wie die um :250 Jahre "päteren. J;la:otisehen äußeren Figuren der Pozzo-
Freske in I1 Gesu zu Rom aus dem architektonischen RahnH'n die Beine 
heraushängen la:osen oder unmittelbar vor dt'm RahnH'n "itzpn. 
["cedIa 'war Y(Jll der Idee der Perspektiye he5es:oen. 
Er war zehn Jahre alt, ah er 1,107 hei Ghiberti in die Lehre gegeben '\"lude. 
Hier hörte Cl' zuerst von der Perspektiye. von den Yersuehell Brul1elle.~chis. 
:\Iit fast vierzig Jahren malte er "eine erste Freske an der:\' ordwand des 
Florenzer Domes. In dem großen Bild de:o Söldnerhauptmanns Acuto ist ein 
,)Reiterstandbild« zu sehen, an desspn gegliedprtem. architektonischem Sod~t'l 
Cccello die das Gefühl der Tiefe erweckende Linienpprspektivp in Cnter:oicht 
günstig benutzte, von dcren "Konstruktionssystem(1 jedoch elit: PerspektiH' 
HJIl Pferd und Reiter ahweicht. 
Das ist umso überraschender. da sich r-nsari üher die Studien und das 
'Wissen lC ccellos aushreitet: die optischen Yeränderungen des Bildes analysiprte 
PI' auch durch die Yeränclerung der Höht' der Horizontehene. damit >, •.. die 
Figur(>n in der Ebene stehen, wo ihre Füße ruhen<' ) ... yor ihm konnten 
dif> Ylalf'r das nur zufällig erreichen.i' 
Einen wertyoller Beweis für Cccellos E'igentümliche Forschungen liefern 
zwei von ihm stammende 3Iazzocchio-Zeichnungen. Mazzocchio wurde der 
Draht- oder Gerteneinsatz für eine Art Hut genannt: das kreisringförmige Ge-
" :.'lach: White, J.: Deyelopments in R.,naissance Pcrspecti,-c. \Varburg:. 1951. 
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rippe wurde mit Tuch überzogen, so daß die Tuchenden nebcn dem Gesicht des 
Trägers oder hinten herabhingen. Durch die perspektiye Zeichnung dieses 
Gerippcs wurde zugleich dic perspektiye Konstruktion des Kreises angenähert. 
weil die :\Iazzocchio-Punkte der auf die "Achse« des Gebildes senkrechten 
Ehenen tEe Punkte der um diese gezogenen Kreise sind. In den kleinen Zeich-
llllllgen "-011 9 :z-;- cm Größe ritzte ["ccello die Trägergeraden der Spitzen wahr-
scheinlich in das Papier ein und ,"erband nur die als Ergebnis erhaltenen 
Schnittpunkte mit Tinte. Die Analyse der Abhildungen yerweist yor allem auf 
die »)Durchclringungsmcthode« von Alberti. auf die costru:ione legittima. es 
wurde aber yielleicht auch ein. das Zeichncn yereinfachcnder. ahkürzender 
Konstruktionskunstgriff angewandt, der sich mit der zentralen Kollineation 
der darstellenden Geometrie vergleichen läßt (Abb. ;)). 
\ViihTcnd der horizontale Kreis und der :\lazzocchio das Interesse Ccc('lIos 
so stark erregten. \,"ährend er diese auch in allgemeiner Lage überraschend 
gut malte. stellte er die Bögcn der gegen die Tiefe verlaufenden. n:rtikakn 
Raumflächen, die Apsis-Stirnbögen nicht richtig dar: die Hauptachsen der 
Bilder der als Ellipsen erscheinenden Kreise O'ind ,)Senkrechten('. d.h. parallel 
zu den Seitenkanten des BildeO'. 
Es ist zwar ·wahr, daß daO' noch jahrhundertelang sowohl für die Mathe-
matiker. die sich mit der Perspektiye beschäftigten, als auch für die 1Iakr 
problematisch war. Cmso iiberraO'chender ist es, daß diese Frage yon JIantegna 
in seinem yor dem Jahr 1460 fertiggeo:tellten Altarbild in Yerona. ja sogar in 
einem früheren Bild des Hl. Hieronymus richtig interpretiert ·wurde. 
Selbst die yenezianischen Yedutisten des XYIII. Jahrhunderts merkten 
darauf nicht genug auf, die bereits die Einzelheitcn des Stadtbildes mit Hilfe 
eines Vi eit\\"inkelobjekti,"s. der camera obscura, auf das Zeichenpapier proji" 
zierten. 
Abb.5. Lccello: :\Iazzocchio*. Firenze. Gabinetto dei Discgni 
*:'i"ach: Henessy, J. P.: Lccello. :'lew York. 1950. 
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Abb. 6. r ccello: Di" Schlacht bei San Romano"'. Fircl1ze. l~ffizi (Detail) 
In der Regel wird das allgemein bekannte Bild },{antegnas »Der tote 
Christi< für das erste Werk gehalten, wo der liegende menschliche Körper ~ wie 
es aueh Vasari behauptet ~ 'I ••• in einer bis dahin nie gesehenen Verkürzung 
zu sehen ist.(, Dabei zeigt Uccello in seinem Tafelbild, der »Schlaeht bei San 
Romano«, und in den Fresken ,)Die Sintflut(, und »Das Opfer J\"oahs« bedeutend 
frühere Beispiele; diese um 14-43-44 entstandenen 'Werke gehen den Bildern 
lVIantegnas um fast ein halhes Jahrhundert yoran (Abh. 6). 
Von der perspektiyen \\'irkung des »Opfer Noahs« schreibt Vasari 
mit höchster Anerkennung: » ••• tber dem Opfer, das von Noah und seinen 
Söhnen dargebracht wiTd, erscheint Gottyater; von allen Figuren des Wand-
bildes war die Darstellung Gottes am Schwierigsten, wie dic Figur dort sehwebt, 
mit dem Kopf in Richtung der WaneL ist sie (stark) verkürzt und daher er-
scheint sie so. daß man glaubt. sie würde die 'Wand durchbrechen, umstürzen". 
In seiner reichen _ciJr\\-echslung ist das Bild »Die Schlacht bei San Roma-
no« hinsiehtlich der Perspektive vorwärtsweisend. Eine derartige Darstellung 
der Krieger, der Pferde und yieler Gegenstände darunter mehrerer 
lVIazzoeehios - ist vor Uccello ohne Beispiel. 
Vasari schließt die Lebensbesehreibung des im Alter von 83 Jahren 
verstorbenen Malers mit den "Torten: »Seine Frau erzählte mehrmals, daß Paolo 
* Xach: Henessy, J. P.: liccello. Xew York, 1950 
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oft in seinem Arbeitszimmer die ganze :\" acht durchwachte und nach den 
Gesetzen der Perspektin> forschte: als sie ihn aufforderte. zu Bette zu gehen, 
antwortete [-ccello: Oh, ,,-elch süße Sache ist die Perspektive! Hielt er sie 
tatsächlich für süß. war sir> nicht weniger prächtig und nützlich für jene, die 
später mit Hilfr> dr>r Forschungen Cccellos in ihr be,,"andert wurden,). 
Auch die "'(Orke des Jlasolino da Panicale beweisen. daß der Zusammen-
lauf der Parallelen mit der wachsenden Entfernung schon yor der Ent-wicklung 
des genauen Kon:::truien'ns bekannt war und ange'sandt wurde: auch Castiglione 
d'Olona schuf in diese' \Veise tiefe Räume. Al;; pr aber 1425 die Arheit an den 
Wandbildern dr>r Braneacci-Kapelle in Florenz abbrach. um einer Einladung 
nach ""Cngarn zu folgen. wird yon seinem:\" achfolger .11 asaccio alles. -was seine 
Vorgänger und Zeitgenossen konntell. Ilicht nur anders nutzbar gemacht. son-
dern eine Bilderreihe g~'malt. zu der hald die ::\achfolg('T - unter diesen yiel 
später auch lvIichelangelo - pilgerten. 
Hier ist yor allem die eigentümliche Einfachheit. Ruhe und Feierlichkeit 
der Kompositionen kennzeichnend. Auch die Gestalten sind nicht in der ühlichf'n 
\'r eise gemalt. }Iasaccio ,) .. 0 stellte ja deren natürliche Rundheit so dar. 
wie vor ihm niemand,). Vasari lobt jedoch nieht nur die neuartige Plastizität. 
sondern auch die yielseitige und Yiel hesE'ere KenntniE' der Perspektiye. Er er-
wähnt auch die im Florenzer Dom befindliche. ursprünglich für die KiTche 
Sta lVIaria ~ oyella gemalte Dreifaltigkeitsfreske .11 asaccios. deren kassettiertes 
Tonnengewölhe }) 0 •• \"on der "",'and nach hinten zu yerlaufen scheint«. Durch 
die photogrammetrische Analyse eines amerikanischen Forschungsinstituts 
·wurde die yollständige Genauigkeit des perslwktiyen Konstruieren::: nachge-
wiesen. dessen Kunstgriffe ihm nach ·Vasari yon Brullelleschi gezeigt 
worden waren. Als der große Baumeister die Todesnachricht des früh verstor-
benen JJasaccio erhielt. heklagte er nicht nur den Verlust des hervorragenden 
Künstlers. sondern auch einen, " ... mit dem er sich so\"ie1 gemüht hatte, 
um ihm die Perspektiyc und die Architektur beizuhringen«. 
Während früher der Glorienschein um die Häupter der Heiligen als Kreis 
dargestellt wurde. schwebt er in den Bildern Jiasaccios senkrecht zu den Achsen 
der Häupter im Raum. 
Zu erwähnen ist auch das liegende Gerippe unterhalb der Dreifaltigkeits-
komposition. das die erste natul"\\"ahre Darstellung dieses Themas ist: ein yor-
zügliches Beispiel dafür. daß nach den treffenden "",'orten von Parronchi -
die Anatomie tatsäehlich zur »tmtel' die Haut dringenden Perspektiye« ge-
worden ist. 
Sowohl nach Filarete als auch nach Vasari ist die Möglichkeit des per-
spektiyen Konstruierens Brullelleschi zu yerdanken, dennoch wird in der kunst-
geschichtlichen wie auch in der geometrischen Fachliteratur Leo71 Battista 
Alberti als der Schöpfer dieser Konstruktion genannt. 
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A lberti war yiel höher gebildet als die Künstler seiner Zeit: zuer:;:t studierte 
er in Padua, wo er hereit" \-on dpr Optik hörte. dann wurde er an der Univer-
sität yon Bologna mit dem Rpcht, der lIatlwmatik und Physik auf höherem 
:\iveau hekannt. 1429 kehrte er naeh Florenz zurück. yon wo seine Familie 
früher yprhannt worden war. Er war zu die"er Zeit 25 Jahre alt. Er gewann die 
Freunc18chaft Bnl11l'lll'schis. Ghiberti." Jlasaccios und Donatellos ehenso. 'wie 
die der in Florpnz lebenden Humanisten. unt('r di;osen des Mathematikers 
und Astronomen To>canelli. der hi;;: 1425 an clf'r Universität Padua gelehrt 
hatte. 
Schon yor <]('r Rückkehr Albertis llloehten sich in Florenz die Erfahrungen 
über yiele Yersuchc mit der PerspektiYp gesammelt haben: das auch wissen-
schaftlich naehwpi~barf' I";:onstruktionsn'rfahren und dessen schriftliche 
Ahfa"sung kOllntf-n nicht nwhr lange auf "ich \,-artpn lassen. Z'wischen 14,n und 
14,16 \Hude das \\'erk zustande gehrachL das die Entfaltung einer ncuen 
Epoche in der )lalprf'i wesentlich be:;:chleunigte: "Della pittura« (eher die 
Malerei). wo Alberti schon in der Einleitung schreiht: ,) ... inprima sappi la 
geometria ... 11. (d.h. ,> ... zuerst mußt du dit: Geometrie kennen ... «). 
Er beginnt das Buch mit planimetri5chen und 8ter('0l11etrischen Lehr-
sätzen nach Ellklid. dann :-pricht er "l'on den Sehstrahlen und dem Sehkegel. 
hauptsächlich im Sinne der yerhreitetf'n altgriechischen Begriffsbestimmungen. 
Er stellte sich die Sehstrahlen als feine Fäden \'01', die im Auge ZU5ammen-
laufen. Die Gesamtheit der äußprel) Strahlen. die die Konturen der betrachteten 
Gegenstände, Figuren berühren, hilden die }Iäntel je eine5 Sehkegels, sagt er. 
wohei diese Behauptung nJl1 dem klai'si"chell Kl'gel mit einem Kreis als Leit-
kurve bedeutend ab'weicht und richtiger ist. 
Er spricht auch yon den inneren Strahlen des Kegels, die üher das Licht. 
die Stärke und die Farbe des Lichtes »berichten«. Der Sehkegel hahe - 5agt 
er - auch einen ,>mittleren Strahl(i: ,) ... dieser Strahl unterscheidet sich yon 
allen anderen in Kraft und Lehhaftigkeit ... ». Diese :;:eine Behauptung ist 
physiologisch insofern wahr. daß man heim Anblick pines Gegenstandes dessen 
)~Iittelpunkt'< scharf sieht. weil dessen Bild auf die foyea centralis fällt. 
»Das Auge mißt mit den äußeren Strahlen wie mit den Zirkel; ... jede 
gesehene Entfernung ist die Basis eines Dreiecks und der gegenüherliegende 
"Iinkel befindet sich im Auge. Ein sehr weit entferntes Ding wirkt nicht größer 
als ein Punkt<i. 
Die angeführten Sätze werden yon Alberti gemeinverständlich formuliert. 
Bei der Beschreihung der Zubehöre hehandelt er eingehend den Zirkel- damals 
ein wichtige:;: Proportionierungsmittel des Künstlers. 
Von der Luftperspektive sagt er nur: »Je weiter entfernt ein Gegenstand 
ist. umso farbloser, blasser erscheint er«. 
»Du siehst«, -lehrt er weiter - daß zu jedem Ding ein Licht- und Far-
henkegel gehört. Und da es nur eine einzige Fläche gibt - sei es die Wand oder 
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die Bildtafel -, müssen die Schnitte der wichtigsten Strahlen der Sehkegel 
mit der Fläche bestimmt werden('. "Die :Malerei ist also nichts anderes(\. -
formuliert er schließlich - »als auf einer gewissen Fläche, mit Hilfe von Linien 
und Farben. \"011 einem hestimmten Blickpunkt mit hestimmter Beleuchtung 
die Querschnitte der Sehkegel künstleri8ch darzu8tellen.« 
Dic Treu/' dps Schnittes. d.h. des Bildes. beruht auf geometrischer 
Ahnlichkeit: z'wei Dreiecke ",ind einander ähnlich, wenn ,) ... das kleine Dreieck 
dem großen wrhältnisgleich Ü;l, wie es die Mathematiker sagen('. 
Er setzt hinzu. daß alle parallelen Schnitte der Sehkegel ähnlich Eind, 
ist aber die dargestellte Fläche zu der Bildebene nicht paralleL so )} ... wäre 
es ein langer, dunkler und sch wieriger Weg, die Yerhältnisse dieser Flächcn zu 
klären. ich spreche jedoch auch weiterhin als ::\Ialer«. 
Es ist \\'ohl möglich. daß Alberti, der auch ::\Iathelnatik und Geometrie 
studiert hatte, die ,}lange. dunkle und scln\'i"rige« Klärung des Problem,s 
kannte. \Veil er aber zn 'viel weniger gebildeten ::Ualern sprach, war er sowohl 
hier als auch in andercn Schriften bestrebt. gemeinverständlich zu sein. 
Anfänglich hielt übrigens der nach den Regeln der Perspektin schaffendc 
Künstler nicht genau an der konstruierten »\\'irklichkeit« fest. ebensowenig 
wie scine S achfolgcr ,"on heute. Er benutzte zwar das Prinzip der Konstruk-
tion. interpretierte aber die angewandte Geometrie nie mit mathematischer 
Strenge. \'''-ie wir es bereits sagten, läßt sich der pEychologische Raum auch 
sowieso nicht in einen mathematischen Raum umwandeln. Auch die Kunst-
psychologie betrachtet nicht die auch perspekti"isch »genaue1i Darstellung des 
Anblicks als Yoraussetzung der ,):c.atürlichen/( Dari'tdlnng. Die Gei'amtheit 
gewisser bildlicher Bezie hungen kann auch ohne diese »Genauigkeit« d('n \isllPl-
len Eindruck der vollen '\\' irklichkeit machen. 
Kommen wir nlln auf die Beschreibung des Konstruierens yon Alberti: 
im wesentlichen ist das eine einfache, leicht,-erständliche Variante des auch 
heute benutzten Durchstoßverfahrens der zentralen Projektion. 
,)Ich zeichne auf der Bildfläche ein Rechteck: ich stelle es mir als ein 
offenes Fenster "01': durch dasselbe durchblickend sehe ich. \\'as ich malen soll. 
Sodann bestimme ich heliebig die Höhe des ::Uenschen im Bilde«. 
)Ich teile die Höhe in drei Teile: Ein Teil heißt Braccio«. (Dieses Wort 
bedeutet: menschlicher Arm. Es ist ein in Italien benutztes altes Längenmaß, 
etwa 58 cm.) "Die Körperhöhe eines mittelgroßen }Ienschen beträgt etwa drei 
braccia. :JIit diesem }Iaß unterteile ich die Basis in soviel Teile wie darauf 
Platz haben: die Basis 'wird allen ihren Parallelen proportional sein(,. - »Dann 
gebe ich im Bilde den }Iittelpunkt an: das ist der Ort. wohin der Zentralstrahl 
einläuft(l. (Hier ist der Durchstoßpunkt des yon dem Auge einem Auge 
ausgehenden. zu der Bildehene senkrechten Seh5trah1e5. der Hauptpunkt. 
gemeint.) 
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»Habe ich den 11ittelpunkt. verbinde ich ihn mit den Teilungspunkten(i 
HIer Zusammenlauf der Linien zeigt die unendliche Ferne«. 
Die ~ennung der »1.wendlichen Ferne« ist sehr überraschend: diese »For-
mulierung« erscheint zuerst mit allgemeiner Gültigkeit in dem 1600 erschienenen 
Werk von Guidobaldo deI _Hallte, als die zentrale Projektion des »unendlich 
entferntenii - mathematisch: idealen Punktes der parallelen Geraden. 
Das Konstruieren wird weiter wie folgt beschriehen: » ••• ich zeichne eine 
gerade Linie« (an einer anderen Stelle des Papiers). »(lie ich in gerade soviel 
Teile, wie die Grundlinie unterteile. Darüber 'wähle ich (seitlich) einen Punkt 
in derselben Höhe wie die Entfernung des 1Iittelpunktes von der Basis, und 
zeichne von hier aus Geraden zu den Teilungen. Dann bestimme ich. 'wie weit 
das Gemälde nm dem sein soll. und ziehe hier - wie die 1Iathematik,'l' 
sagen - eine Senkrechte. die dit' Linien schneidetI) . .,Diese Senkrechte gibt 
mir mit ihren Schnitten die Grenzen aller Entfernungen an. die zwischen den 
voneinander proportional entfernten (parallelen) Linien des Fußbodens sein 
müssen. ~ ach dieser 1Iethode zeichnen sich die parallelen Seiten des Bodens 
vor mir ab .Ii 
Alberti erwähnt in der »horizontalen« Linie des genannten Bildes - am 
Horizont - auch die Bezeichnung zweier Punkte. ,) , .. deren Entfernungen 
von dem Mittelpunkt gleich sein ,,-erden('. In der Handschrift ohne Ahhildun-
gen bezieht sich das auf die Fluchtpunkte. die idealen Punkte der Quadrat-
diagonalen des Fußbodens. 
Die in den »1Iittdpunkt« gesetzte Linie das ist die ,)Linea centrica« 
den Begriff der Horizontlinie erklärt er sehr an~chaulieh: » , •• in der Kirche 
nimmt man wahr. daß die Köpfe fast aller Pcrsonen mit dieser (Linie) in der 
gleichen Höhe zu sehen sind. während man die Füße der weiter entfernt 
Stehenden hei den Knien der Xäherstehenden sieht«. 
Das eine räumliche Tiefe verdeutlichende X etz des mittels der Grund-
konstruktion e1'5tel1ten. quadratischen Fußbodens konnte auch yertikal 
benutzt werden. und dadurch wurdc die Darstellung derartigcr Flächen 
Seitenfassaden - genauer. überzeugender als zuvor. Das Quaclrat ebenso 
wie der Kreis und andere regelmäßige Figuren - spielten. durch die Philo-
sophen der Antike und Vitrllr vermittelt, 'wieder eine wesentliehe Rolle: wenn 
der Renaissancebaumeister einen Grundriß. eine Fassadenl':eichnung. maneh-
mal sogar einen Schnitt in einern Quadratnetz konstruiert. so ist er des Glau-
hens, einen tieferen Zusammenhang zwisehen dem Bauwerk und der Harmonie 
des Weltalls zu schaffen. 
Alberti kannte sicher die Bildertafeln Brunelleschis und auch die Kon-
struktionsprinzipien. trotzdem schrieb er in seinem dem bej ahrten Freund 
gewidmeten Buche: » ••• ich habe die beste ~Iethode gefunden«. Er hatte diese 
jedoch nicht nur gefunden, sondern er wollte sie auch yeröffentliehen; das 
Werk ist aber erst viel später im Druck erschienen. 
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Schon durch das Y crfassen des Bucht's bestätigte er aber die erhabene 
Zielsetzung des Buches ,)Della Pittura« und anderer seiner Schriften: ,)Der 
:\Icnsch wurde gehoren. um seinem ?\Iitmenschen zu nützen«. 
Dem anderen zu nützen. da::: gewonnent' \\'i;;sen in der Er'wartung der 
Entwicklung zum Gemt'ingut zu machen. 'war eine pigen'\dichsige Renaissance-
vorstellung zu Beginn der Yerbürgerlichung. \\'0 im Kampfe um den künstleri-
schen Erfolg selbst eIer :\Iord vorkommen konnte und ein wesentlicher Anteil 
der Schaffenskraft auf die theoretische Klarlt'gung der nt'11t'n Ausdrucks'weisen 
aufgewandt werden mußte. 
_-llberti war auch llazu bereit: unter dem Einfluß der Antike legte er 
schriftlich nieder. daß die Kunst :\' achbildung. die :\' achhildung eIn :\' atUT 
sei, 
Er war ps auch. <1(,], al;: erst<'r aussagt\'. daß dip Kunst \'Cis;:;enschaft ist. 
Dadurch meinte er sowohl sich selhst als auch seine in den Klassengrenzen der 
Zünfte eingeschlossi·nen K ünstlerkol1('gen in die Rt·ihe cl"rer zu erheben. dip 
die )Sieben freien Kiin;:;te<' hdrielwn. Jt'doeh nieht alle! }Iit eigentümlicht'r 
YoreingenOTI1l1Wll]wit '''ln'ieht ('1' widerspruchs\oll ,'on Kün;:tpn. Kiin;:;tlel'll 
höherer und niec!t·rigerpl' Ordnung. 
Während '1.'01' Albl'rti - mit dem _Ausdruck Leollardos die ,)?\Iethode i ( 
der Maler die perspectin[ natllndis (die natürliche PPr~pektin') odt'r mit andpren 
\\'ortt'n die prospettita (iccid('1/iale (dit' zufällige PerspektiYp) war. ~chuf Alherti 
eine wirklich »gesetzliche Methode« (costru::ionp legittima). die, wenn auch 
in anderer Beziehung - his heute }wnutzt \\,ird. 
Auch Ghiberti. der Meister der Porta cld Paradiso. griff 1-150 mit dem 
\\, unsch zur Feder, zum Teil die künstlerische Y ergall gt'nheit darzulegen, zum 
Teil die neue Darstellungsweise zu rechtfertigen. 1m ersten Teil seiner Erinne-
rungen 1)1 Commentarii« schreibt t'1' die Geschichte der antiken Kunst. Der 
7weite Teil hehandelt die Tätigkeit Giottos, der darauffolgende jene der Floren-
tiner und Sienese!' Meister; auch seine eigene Lebem:be;:;chreihung setzt er 
hinzu. Der drittc Ahselll1itt enthält die optischen ::'\ otizen des her';orragenden 
Bildhauers. Durch das Sehen lassen sich die Dinge am besten erkennen zitiert 
er die Aristotelische Definition -. daher empfiehlt ('1'. dit' optischen Gesetze 
zu studieren. :\' ach der Reihe großer griechi;:;cher Philosophen und Mathemati-
ker bleihen auch Ptolemälls und W-itelo nicht unerwähnt. Er meditiert lange 
und klug über Lieht und Schatten. gewiß wegen dt'ren plastischer. formgestal-
teri;:;cher Bedeutung. 
Auch Ghiberti schöpft aus den zu dieser Zeit hereits allgemein bekannten 
optischen \\'erken, aher er empfiehlt vor allem den ,)Thesaurus opticae« (Das 
Schatzhaus eIer Optik) von Alha::en. Auch er spricht yon dem Sehkegel, dem 
:\Iittelstrahl und \'on manchen andercn Begriffen. teilt aber keine Konstruk-
tion mit. 
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Die linear perspektiyen Einzelheiten seiner Reliefe - yor allem die Ge-
häude - deuten auf richtig behaltene Erinnerungen an gewisse Anblickc eines 
optisch "wohlhewanderten Beohachters. 
1Ian findet bei Ghiberti überraschend sehöne Beispiele der Analyse des 
künstlerischcn Anhlicb in der Beschreibung einiger bewunderter antiker 
Skulpturen: hier sehrei])t er zuer:ot yon der formgcstalteTischen Rolle ,"on Liehi 
und Schatten. die für das Quattrocento so wichtig war. Die kümtlerische .-\na-
tomi\"'. clip Sezierung hielt ('j" für unerlüßlich. 
,)Ich war ]H.'strelJt. soweit es in meiner Kraft steht. elie ~\atll;: nachzuah-
B1eU(! uud daher r)er~ch('illC'll die llüheren Figuren gl'(jßel'~ die '.\--eiter entfernten 
kleiner. "wie auch in dt'l" \"rirklichkeit. Ich \"('r\\'irklic11te in allen meinen \'ferkeu 
diese 
s[ell Hdief(' sinnfällig. mit n·rhilltnisgleicher Tiefenrednktioll sclmfi'll. ebellst' 
\\"ellig wie Ghibtrti dito genm("\risdwll G(>setzm~ißigk('iteu dpr Hdi('fperspektiH 
:-uchten. Es Yt'rgingen lloch ülw]" z\\'fcihundert Jahre, his in Frankreich nach 
Desarpu's der }fa!E'r 11]](1 P('r5pr·kti.,-j"t Bosse solche I\:ollstruktinnsmiiglich-
kpiten darlegte. 
Piero delinFro 1/("1':,("(1 kam 1-138 an" C mhricn 11 ach Florellz. \\' ähn'lltl 
,jn dlll·t yprhrachtell \ier Jahre hatte er Gelegenheit. die ::U"\l!orle Bru71elleschis 
nnrl Albertis nlld auch ill deu Bildern J[asaccios und CcceliosBeispielp guter 
perspd~ti\l'r Darstdlullg k"llneI1zulernen. Dureh seine :\"eigung zur Ahstraktion 
und Huter d,'m Eiufluß "eine:, späteren Freundes. dei' heryorragendell :Uath,·-
matikf'rs L1I1'II Pa1'ioli. wurde der 11eister. (leI' auch die neuartigen Prohlem .. 
\on Licht und Farbe auf,,'arf. zu einell! fast kuIJj,;ti::-chen ,l.l1ah,tiker nieht nur 
der linearen Perspekti\('_ sond"rn auch des nwnsehliehen um1 tierischen Kör-
pers geform t. Gegen sein Leh('nselHle schrieh er "in t heoreti"clws \>;'erk ;)1)e 
prospeuiv<1 l'ingcm1i 1i (ther dip Illaleri~che Perspekti\',,), in dem er die :\I"thode 
Albertis gründlich wf>itnentwick,·Jt,·. Er war ('5, der das Drehen der auch hei 
ihm al,. quadratisch dargestellten Gruncleheiw in die Bildebene zuer:3t anwand-
te: im eingedrehten Gehilde konnte er jeden Punkt de," Grundrisse:" zu elen Sei-
ten. den Diagonalen rlf'S Quadrats mit ,)K~oordinaten(' ins Y"rh;iltnis gf'str·llt. 
gen an dar"t"ll"Il. 
In der mit dPlll Anspruch auf y"rhältni:3mäßige Yollständigkeit yerfaßten 
Arbeit konstruiert Piero delta Frallcesca den Schatten der Kugel in der Grund-
ebene, indem er die zu der GrundehelH' parallelen sphäri5ehen I\:reise. einen 
nach dem anderen. aUE einem unendlich entfernten Zentrum auf die Grunde-
hene projiziert. und schließlieh um clip Projektionskreise yer::-chiedener Größe 
"ine Ellipse zeichnet. 
Er stellte auch Mazzocchim: dar. und die zeichnerische Konstruktion 
eines vasenförmigen Gefäßes nach dem gleichen Prinzip ist erhalten gebliehen. 
62 LELKES 
Auch die Abbildung ist yon Interesse. wo er die perspekti,ische Kon-
struktion eines menschlichen Kopfes zeigt. 
\Vie entwickelte sich die Perspektiye im ::.\ orden yon Florenz? 
Von dem Einfluß der Cniyersität Padua 'Hude hereits gesprochen: 
sie wirkte zweifellos auch im ::.\ orden. Es ist möglich. daß später auch in ~Iailand 
('in perspektiyi~ches Zentrum zustande kam. wie es das Florenzer war. 
Die frühzeitige heryorragende Persönlichkeit des ::\ordens war JJalltegnQ: 
der seine Lehrjahre im Alter yon zehn Jahren 1442 ebenfalls in Padua bei 
Squarcionc begann. Hier lernten auch c1it· heiden Söhne des Venezimwrs 
lacopo Bellini. Gentile und GiOl:anni. 
Squorcione \I-ar nI-ar kein großer :Ualer. jedoch hi", in :Uark Y0111 Geist 
des Humanismus (huehdrungPll. Er reiste nach Griechenland um die Denk-
miiler der Antikp kellllCl1zulernen. Er sarnmf,lt" Skulpturen und architektoni-
sche Ornamente. machte yon i'olclwn auch Gipsahgüsse. Von der Reise zurück-
gekehrt eröffnete VI' seine \\-erkstatt. 
Der die Stüeke der Sammlung sein('s :'Vleisters zeicllllende junge JJ alltrgnfl 
konnte die :'Vlodel1e aus yprschiedenen Bliekpllllkten analysieren. auch aus 
rnteral1:"icht. Es ist möglich. daß er als er in den fünfziger J alll"en des 
Quattrocento, noch yor der Reise nach Florenz die Fresken in der Eremitani 
Oyetari-Kapelle zu Padua schuf. unter den Bildern mit der iibliehen Horizont-
höhe yon drei hraeeia eines so malte. daß es eine der frü.hzpitigsten malerischen 
Darstellungen der wir1erspruch:3frei. in ungewöhnlich starker rnteransicht 
konstruierten 1Iassenszpnen 1;::t (') Der A post,,] J akoh anf dem \\' eg: zum Scha-
fot1«). 
Jedoch konstruiert er weder hier. noch später in :\Iantua. in den 17resk"l1 
der Camera dpgli Sposi mit drei Fluchtpunkten. ·wie ])ona(plll) in der Sagrestia 
Yeeehia. 
Das Bild "Der tote Chri;;l« geht wahrseheinlich auf die Erinnerung an 
einen Anblick in Florenz zurück. \\-ie bereit::: gesagt. wurden ,"on Uccrllo in 
seiner Freske »Die Sintflut« Figuren in ähnlieher Einstellung sehr gelungen 
dargestellt, die äußerst gewagte Yerkürzung 'Hude aber erst im CEuyre 
Jlantegnas zum selbständigen Thema des Bildes (Ahh. 7). 
Das \\7 erk ist um 1-180. na eh der toscanischen Rt,ise des ::\Ialers entstan-
den. Die scheinbare Yerkleinerung rührt jedoch - obwohl sie auf den ersten 
Blick üherzeugend wirkt im wesentlichen aus Yerdeckung heL weil die 
relatiY ,-erkiirzte Größe der Körperteile nicht herücksiehtigt wurde: man 
yergleiche nur die darge8tel1ten ::\laße yon Fuß und Kopf. 
Die Dar:3tPl1ung allS einem einzigen: für den ganzen Saal, für sämtliche 
\\' andflächell und auch für die Zimmerdecke gültigen Blickpunkt der Wand-
bilder der Camera degli Sposi im Palazzo Ducale zu Mantua ist ein vorzügliches 
und das frühzeitigste Renaissancebeispiel dieser Darstellungs·weise. '" Die 
* .lIasolino hatte sich damit im San CleE1ente zu Rom bereits yersucht. 
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Abb. - :lIantegna: Der tote Christm". :lIilano. Brera 
Abb. 8. :lIantegna: Camera liegli Spo5L crbino* 
" Xach: White. J.: Deyclopmcnts in Renaissance Perspectiye. Firenze, 1950. 
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Ge~talten an d(,ll ;:;,'it('n"Känc!en sind für den in der Saa1l1litte s[ehenden Be-
trachter ihrer relatiYt'n Hölwnlage ent:3prCChelld zu sehen: die Füße einzelner 
Gruppen in Dranfsieht. jnw der lIöherstelwTIllPll in teils yprdeckter -
Clltt'ransicht. Di., per:3pPl-;:tiYi:"chc Andf'l'ung ist auch JH'i dPll Köpfen fe~"dnd 
gelungen (Al,}). 8). 
Die lEtte der mit 5t nc k n ac ha hmplld"n. reich geglil,t!t-rtcll. gern altf'I! 
Ornamenten gcschmücktf'n. durch Tcilge"weillw geglicdntcIl Dl'cke \nude YOll 
ll'ol1l :'IIaler opt>jonartig scheinbar ,)durchbrüchen« und a11l illllrH'l1 Hal1de der 
umlaufenden. feingegliederten. "sich in die Höhe erhelwudrl1(' steinernen Brü-
E'tung :::tehen Puttos - oder stecken den I\..opf durch das Geländer - um ihre 
Gefährten und die fünf F rau(ongestalten ypnnmclert zu bptrachten. Die Illusion 
der Höhe wird noch durch einen Pfau und einen Kühel mit Pflanzen unter-
strich(~n und durch den leicht hewölkten hlauen Himmel noch überzeugender 
gemacht. \\führend bif' zu dieser Zeit die Hürizontlinien der Bilder nur da:, 
irdisehe ,) Lnendlielle<1 zu yergegenwärtigen yersuehten, und J[areo Polo. 
[(oll/milUs und ihre et,,'as :\" eues suchenden Geführten mit der brennenden 
Sehnsucht der Entdeckung gegen einen in anderem Sinne gedeuteten Horizont 
segelten, öffnet hier J1 QntegnCl ein Fenster gegen den Himmel. die ,;Cnendlich-
keil« in der Höhe (Ahh. 9). 
":'i"uch: ,,'jüte. J.: DeYelopmcnts in Rena;;.,ullcl' PPr;.pc-ctin'. Firenzp. 19S0. 
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Jlantegna ehelichte die Tochter yon Jacopo Bellini; auch sein Schwieger-
vater yerfaßte nach Gioranni da Fontana ein Büchlein über die Perspektive. 
In seinem im Louyre hefindlichen Skizzenhuch zeugen zahlreiche Zeichnungen 
dafür, daß er hereits das kannte, was aher eher nur yon seinen Söhnen mit 
vorzüglichem Verständnis in ihren wirklichkeitsnahen. gewaltigen Gemälden 
angewandt wurde. 
Zweifellos schriehen auch die in }Iailand tätigen Vi71cpn::o Foppa, 
Bramante und Bramantino Traktate. 
Bramante arheitete anfangs als }Ialer: seine Bilder sind stark illusionis-
tisch. und es ist wohl möglich, daß auch der Perspektiyplan des _-\l'heitszimmer8 
- des Studiolos im herzoglichen Palast zu Urhino yon ihm stammt. 
Soviel steht ff':;t. daß er 1-183, ab er den f'l'sten großen Bauauftrag erhielt. 
bereits das Konstruieren in den Fingerspitzen hatte. 
Abb. 10. Bramante: Sta '\Iaria presso San Satiro. Chor: '\Iilano* 
* Aufnahme ...-on Herrn Franco Ronconi 
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Abb. 11. Bramante: Sta :\faria presso San Satiro. Chor. :\iilnllo. Seitenan-icht" 
An der Stdle der Kirche Sta l\Iaria presso San Satiro in l\Iailand stand 
ursprünglich eine Kapelle aus der KarolingerzeiL und Bralllante erhielt den 
Auftrag, das schon einmal erweiterte Gebäude wieder umzuhauen. 
'Wegen einer Straße war für den Chor der geplanten Kirche kaum Platz 
vorhanden, Bramante fand aber für den kaum :2 m tiefen Raumteil eine Lösung 
mit perspektivischen keramischen Reliefen. so daß dieser den Anschein einer 
entsprechend proportionierten Raumtiefe erweckt. Wer sich dem Chor nähert. 
hemerkt nur am Altar angelangt, daß da8, ",a8 er bi8her gesehen hat. pine 
optische Täuschung war (Ahh. 10 und 11). 
Hier wurde im wesentlichen mit einer Reliefperspektiye konstruiert. 
So wurden später und 'werden manchmal auch heute - die Bühnenhilder 
konstruiert. 
* Aufnahme von Herrn Franeo Ronf'oni 
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Die linear perspektive Malkunst des Quattrocento war der Theorie 
entsprechend anfangs größtenteils auf durch Konturlinien umgrenzte, ein-
heitliche Farhtöne, Valeurs aufgehaut; der »Sehkegelschnitt« jeder Einzelheit 
wurde mit je einer Farhenvariante hemalt und - wo es notwendig war - noch 
dem lazurigen Farhenauftrag vorangehend, mit Hilfe der gleichen »Schatten-
farhe« plastisch geformt. Für diese Darstellungsweise erwiesen sich die Intarsie 
- Holzeinlegearheit und die Inkrustation - Steineinlegearheit als am 
hesten geeignet. Die holzverkleideten Rämue wurden wärmer. heimischer; 
man erkannte hald die }Iöglichkeiten des anfangs nur als Wärmedämmung 
henutzten Materials, die Stilisierung konnte perspektivisch zum Bildthema 
werden. ~ehen architektonischen Themen war -- als eine Erhschaft der Antike 
- auch das Stillehen als seihständige Kumtgattung helieht: diese wurden von 
auf die Einlegearbeit spezialisierten Holz:"chnit7.Prll angefertigt. 
Bloß in Florenz arheiteten zu dieser Zeit 84 Werkstätten in der Via 
Calzolai: als Legnaiuolos - »Tischler« - ,I-aren ausgezeichnete Meister tätig, 
wie z.B. Giuliano da Jlaiano und sein Sohn. Benedetto da Jlaiano. dcr zur 
Zeit des Königs ::\Iatthias aueh Buda auf~uchte. Auch Baccio Pontelli hatte 
einen guten :\ amen. In Rom wurde eine Straße nach ihm henannt. Ca71o:;i da 
Lendinara nrfertigte ~eine Einlegearbeiten nach von Piero del/a Francrsca 
gezeichneten Kartoncn. 
Von den ::Ueistcrn der Inkrustation ,nudell anfangs auch mit lokalen 
Flächen perspektive Kompositioncn geschaffen. wie von dcn Meistern der 
Holzeinlegearbeit. nur spüter. zur Zeit des ::\Ianicrismus begannen sie die 
Valeurunterschiec1e in Holz und Stein zu henutzen. 
Die konsequenteren italienischen Maler. die die eostruzione legittima 
anwandten. ,nlrden aber bald darauf aufmerksam. daß gewisse Erseheinungen 
mit den direkten yisuellen Erfahrungen nicht übereinstimmten. 
Die Entfernung des Blickpunktes yon dem Bild darf nicht beliebig sein: 
das war die erste überraschende Beobachtung. Ein mit kurzer Distanz kon-
5truiertes Gebäude wirkte als ob es zU5ammenstürzte. 
Säulen gleicher Breite schienen - konstruiert - an den Rändern immer 
lJreiter zu werden. Die \Vidersprüche yermehrten sich, und das Vertrauen auf 
die Richtigkeit der linearen PerspektiYe geriet ins \Vanken. 
Zusammenfassung 
Die Beobachtung der \Virklichkeit war schon für die Kunst der Gotik in zunehmendem 
:\Iaße kennzeichnend: a~ch d)!.rch die im XII. Jahrhundert in Europa wieder bekannt gewordene 
Euklidische Optik und die Asthetiken der Antike wurden die Künstler zu der Beobachtung 
und Darstellung derilWirklichkeit< angespornt. Giotto hat sich in der Arena-Kapelle zu Padua 
und auch in seinen späteren Vi' erken als überraschend guter Perspektiviker erwiesen. Es ist 
möglich. daß auch die Thesen der an der Üniversität Padua gelehrten Optik auf seine Art zu 
Sehen gewirkt haben. Jedoch wurden erst ein J ahrhunde;:t später von Brunelleschi in Florenz 
5* 
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geometrische Konstruktionen geschaffen: die erste schriftliche Abfassung stammt von L. B. 
Alberti in seiner Arbeit ,·Delln Pittura<', Die Perspektive wurde bald zum Gemeingut, sie wurde 
"\'on ltfasaceio, Donatello und "Cecello, dann von J1 antegna und vielen anderen mit immer größerer 
Sicherheit benutzt. Von Bramante wurde der Chor einer Kirche mit Hilfe der Relief-Perspektive 
!)verlängert«. Anfangs wurden die V/idersprüche des Konstruierens nicht bemerkt: die Krise der 
Perspektive heginnt mit den Untersuchnngen Leonardos. 
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